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さに弦を調節してやってみせることだけのようだった。
　一弦琴と呼ぱれるこの器具は，古代音楽の規範を図示する為の手段として広
く用いられるようになっていった。ギリシヤ時代にさかのぼるこの器具は・平
らな面に一本の弦を張ったもので，これに移動可能な柱と・弦をある長さに敏
速に正確にしつらえる為の装置を有っていたことは明らかである。
　以上のようた特殊た側面と乎行して，音楽芸術；こおける創作も，中世紀を通
じて行われた。
　民族音薬や叙清詩人，宮廷歌人のような実際的芸術家達の音楽は，音楽のこ
のような特殊面には比較的に係りをもたなかった。しかしあらゆる方面に迄濠
みわたっている数の比及び天球の音楽ば打てば響くところに依然としてあっ
た。そして多数の壮大な修遣院や後日におげる教会の学校及び大掌では相変ら
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ず古代数学の伝承を衰えさすことなく繁栄させていた。例えぱ1315年のPad岨
大学での医学・哲学・天文学の著名な教授pietro　d’Abanoが，その著作の中
で“生気の中に和声は見出されるであろうか”を論じているのを見る。
　しかし，数学的方法に基づく思考法も時には端的に音楽に影響をもたらすこ
ともあった。ほぽ1320年代のPhilippe　de　Vit町の近代芸術論は，新しい音
楽時代の開始を告げるものであり，それは伝承的数学的方法によって正当化さ
れるにちがい画期的な韻律の方法を提示しているものだった。十四世紀末のフ
ラソスー般音楽は，二十世紀の音楽とは似ても似つかず味気のない錯綜Lた
De　Vitryのリズムに浸っていた。（偶然にも現代作曲家や前衛音楽家達から最
近ひろく尊敬されてきている。）
　普通，中世紀に於ては音楽的和声の法則は音楽の世界のみに使用されていた
と論じられ勝ちであるが，これは誤りであ私音楽的比率は・中世ヨーロヅバ
思想や芸術の殆んどあらゆる分野に見い出すことが出来る。聖Augustineに
とっては，オクタープの理論はすべての人問，最も教育のたい自然のままの人
間にさえも深く根ざしているように想えるものだった。だから，彼はオクター
ブの理論こそは，神自身がその救済手段を人聞の耳に伝える手立てとして・人
間の本性に吹込んだものに違いないと考えたのだった。
　十二世紀のChartresの学者達はSo1omon寺院の建築構成の中に，音楽的
な比率があるのを見出Lている。そLてこのような比率で・寺院の大ガラソが
造られたのを発見している。
　0tto　von　Simsonは近著The　Gothic　Cathedralの中で，Chartresの大
ガランのみならず，その近辺のすべての犬ゴシィヅク様式のガランも亦“石
による音楽”（muSiC　in　StOne）を演奏していることを記している。その意想は
文学的でもありかつまた詩的でもあった。
　1：2或いは2：3，3：4の比率がこれらの建物の中に見られることは，た
またまそうなったのではなく，充分意識して考慮Lた上での結果なのである。
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SimsOnは論証する。たとえこれらの建物に現に使用されているこのような比
率についての知識が全く知られてなかった場合でも，これらの建物にはまぎれ
もなく最適なこれらの比率が発見されて使用されたであろうと。
　一方に於ては古代への模倣であり，他方に於ては感覚的諸物への偏見という
佳格の二重性で画期的であったルネサソス時代の思想家達の，この古代の比率
概念に対する態度は如何なる箇所にも明確には見ることが出来ない。思想家達
のあるものは，この法貝司に対して厳慢無礼であるか，さもなくぱ卑屈であっ
た。例えぱ音楽理論家のJohannes　Tinctoris，Sebastian　Virdung，Martin
A餌icola，やVincenzo　Galilei（Galileo　Galileiの父）等がそうであった。
　しかL同時に他の重要な理論家達，Giose旋Zar1ino，Ugolino　d’Orvieto，
Fra㏄hino　Gafor1，F蝸ncesco艶1inasやMarin　Mersenne等は，この比率
ρ法貝晩支持していた。後者のグルーブの哲学者や作曲家達を単に教義の伝承
妾と思ってはたらない。彼等は各々吉代の基礎の上に新しい重要な棲想をうち
たてたのであるo
　例えぱZarlinoは協和音についての猿自の分類における四つの数を発展さ
章，ピタゴラス派の比率に長三度（4：5）と短三度（5：6）の二つを付げカロえ，
そうすることによって和音としての第三度の実際的な作曲手法をつくり上げ，
古代の比率法貝迎に理論家達の承認を取りつげている。もう一つの例は，曲のリ
ズムの長さに3：2と4：3のような比率を遠用した，幾人かのルネサソス理
論家や作曲家の業績をあげることが出来る。（即ち一小節中の三つのリズム単
位を，二小節中の三つのリズム単位と互に等価ならしめることである。）この
ように押し違めることによって，作曲家達はピタゴラス学徒逢やBOe血iusの
隈界を蓬かに越えて比率を拡げていったのである。
ルネサソスの二重性を示す第二の例は文芸と建築記念物の中に見出すことが
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出来る。天球の音楽は，十七世紀にほ文学の中では，既にその潜在力を失って
いたけれども，ChaucerからD町denにいたる詩人や薯作老．達にとっては，
強剛こ身にしみこんでしまった思考であった。
　ノしネサソスの建築家にとっては，ピタゴラス学徒の古輿的比率は，明らかに
魅力の薄いものではあったが；同時にやや神秘化Lた観念を持していた。ヒュ
ーマニズム時代の建築原理という本の著者RudoIf　Wittkowerは，音楽的和
声の数学的表現及びピタゴラス学徒，ブラトソ，新プラト’ン派の著作中の哲学
的な文章が十五世紀から十六世紀のイタリヤ建築物の比率決定の際の基本にな
っていた，ことを指適している。
　こ棚こ遼切な例として十六世紀の7ランス修道士Francesco　Giorgiが
Veniceに建設された教会Santa　Francesco　de11a　Yignaに音楽的比率を使
用して建てるべき亡とを勧めた事実をあげることが出来よう。本堂の幅は9め
割合でなげればならない（9は3の自棄で，主要な神秘的数である。）と彼壮
言ラのであるo
　そじて本堂の長さは27邸ち3x9の割合に指定されている。Gi0土gi。は，
3の自乗や3乗には，宇宙の調和が含まれており，9：27の比は，二つの基
本的な音程，オクターブと5度を示しそいると言っている。本堂の最終端の
Cap釦na　grandeは長さが9の割合で，幅が6の割合（3：2，5度）であっ
　圭92
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た。だからCappella「の長さは本堂の幅に等しくなり，他の部分とも調和の関
係を持つこ一とにたるのであった。
　この建物は建築家Andrea　Palladioが一世代後に，この指定に従つて図面
を引いてみたところ，大変輿型的な様式に出来上っていた。この建物において
比率が最も顕薯に見られる箇所を挙げれぼ，。本堂め鳳こ対する中央正面の幅が
27倍にたっている箇所であろう。けれども’当苧GiOrg芋の厳密性を実際に誰も
証L得なかった。Veniceの総督はGiorgiの提案を一人の画象と一人の人文
主義者，一人の建築家に相談をしたところ，この三老はいずれも皆賛成Lたの
であった。この時の一人の画家とは，Titianであった。
　Giorgiの思想は，存在するものはより単純になろうとLている，というもの
であった。げれども調和の原理は現実には誰弁の方法として使用されてい牟。
　ルネサンスの建築要素の中に頻繁に見出される比率に平均比率（通常の算術
中項と調和中項の中間）がある。亦更にPa1ladioやLeon　Battista　A1berti
のよ）な建築家達は動く比率というものを使用した。例えぼ2：3の比に対し
て4：9のようなのが動く比率である。
　少くとも十七世紀は，全面的にではなかったが，青楽を比として受け敢ると
いう点に於てルネサソスの二重性の継続と見られる。にも抱らず同時た荘厳な
中世の全構成の分解の始まりでもあったことは明白であ乱
　この時期におげる主たる数学的音楽理論の発展は，実験に基づいた音響学を
胎頭させることにたった。Galileo，Mersenne，Halley，Huygens，Newton其
の他の人々が音を物理学的に研究し，音楽の本質と意味に関しての原理を創り
上げた。この原理は，音楽についての古い理論である空気理論を再び想い起さ
せるようなものであっれ新科学時代におけるこれらの俸人達は古代の伝承を
潮笑することなく，一層深い愛清で見守り考察したのだった。亦二，三の科学
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　　　　蟻誰戯嵩脇螂　　老達は・こうした古
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　代概念の上に，全く
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　新しい思想を築き上げ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ていった。その中で，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　最も目覚ましい俸業は
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　JohamesKep1erが成
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　したものである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Keplerは一方では
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　d・一　急ぶlll1三1；誉
　　　　　　　　　　　　　　終尋㌻一の太陽杣説を確固
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　とした数学的基礎の上
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　に乗せた理論家でもあ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ったo　しかし他面，中
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　世的な思索にひたった
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　神秘主義老でもあり，
生涯ピタゴラスやプラトソの観念と全く同一の宇宙観を抱きつづけていた占星
術家でもあったのである。
彼の偉大汝業績1619年に出版されたDe　Hamoni㏄M㎜di（世界の調和
について）は思想史上最も仰天させられた出来事の一つであった。
　この薯作の基本をなすものは，宇宙のあらゆる部分，すみずみにいたるまで
美と調和性という抽象的な力に支配されて整序されているのだというKepler
の信念である。しかもこの信念に導かれて，彼の有名底惑星運動に関する第三
法則が誕生したのである。この法員口は，彼が長期に亘って惑星運動の解明の中
に，音楽酌和声の手法を試み続けていった結果の，一つのあらわれであり，太
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　陽から各々の惑星までの距離相亙問に音楽的和声の関係が存在することを非常
　に明確に，指摘しているのである。
　　太陽の周りを回転する惑星の距りは変化する。そこでKeplerは先ずその最
ヘノ（距離と最小距離に基づいて計算をしたが，距離についての計算からは調和を
　産み出し得ないことが分ったので，今度は惑星の角遠度に注意を振り向げてい
　った。（角速度と距離には関達性があり，惑星が太陽に向って近づげぱ近づく
　ほど，太陽に対する角速度は大きくなるのである。）。
　　Kep1erは音程に従って各惑星の角速度を変化させることにより，各々を結
　びつけ，音程の丙外側が最大と最小の速度を示すようにした。次いで各惑星の
　問隔を，太陽からの平均距離から決めた異る音域の高さに置いてみた。しかし，
　このような方法が再び天の調和を露出させ得ないことに気付いた時，彼は更に
　別の置き換えを実行していった。即ち平均角速度による回転周期を角速度に代
　つて取り上げたのである。ここにいたつて遂にKep1erは自分が求めつつあつ
　た関係を見い出L得たのであ乱
　　Kep1erのこの第三法則は通常次のような数学形式で述べられている。
　　　　　　T2／D3＝K
　　ここで　T……惑星の回転周期
　　　　　　D……太陽から惑星までの平均距離
　　　　　　K……常数
　丁とDの値は地球については知られている。
　　即ちTは1年，Dば9，300万マイルである。この結果Kを算出することが出
来る。この値を使用すれば誰でも任意の惑星について，もしその回転周期が分
　っていれぱ，太陽からの平均距離が，亦もし平均距離が分っていれぱ，回転周
　期を計算することが出来る。
　　第三法貝uの表現型式ぱ非常にすっきりしているが，その型式が数学的に簡潔
であれぽあるほど自然的秩序の中に秘められた美の魅力に満ちあふれてるよう
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に見える。本質上，数の音楽的関係に根ざしているということが，こうした美
の魅力そのものになっているのである。
　二重性がルネサソス期の或いはルネサソス期直後の思考家達の数と音楽の関
係に対Lてむけられた言葉であるように，融和という言葉は1600年代から1750
年代に対するものであ乱この時期即ちバロヅクの時代は，何よりも先ず感覚
が数学的伝承を越えて支配的であったように見えた時代である。しかしながら
Monteverdiのオペラや，Corelliのソナタ，Bachのフーガ等の表面的な装い
．の下には，晋楽の基礎として数に対する基本的な一貫した尊敬が存在している。
　融和ということはフラソスの理論家・作曲家で，恐らく西洋音楽史の中で第
一の理論家と見られるJean　PhilipPe　Rameauの業績中で特に顕著であった。
十八世紀前半に彼は，自から自然律と名付けた理論に基づく一連の論文を発表
している。この自然律は古代の比率法貝uの表現である。和音の進行，和音の旋
回，三度による和音の構成，及び和音とメロディーとの関係のような基本的言局
和概念に対する解説がRa耐eauを和声についての近代理論の創立者としたの
である。とはいうもののRameauの諸著作は，Zar1in0のような古代復帰へ
の陳腐た路を歩んた理論家達の，先の諸発見に基づいて書かれたものであるし，
その諸発見とも協調しているのである。
　フラソスの物理学者JOseph　Sauveurが倍音を発見して，新旧の提携を非常
に具体的な理論方法で完成させたのは恐らく亦十八世紀の初頭であった。
　振動弦の発する音は基本的音であるぱかりか∵連の副次的な高い音瑚ち基本
的音の整数倍（振動の速さで決まる）でもある。しかもこれらの一連の音の最
も重要なことは，これらが8度（オクターブ），5度，4度と隔っているとい
う事実である。ごの現象は亦調和系列として知られているものであり，そして
昔から自然摩と呼ばれていたものだったo
　2％
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　Sauveurの発見は音楽思想史に長音階による区切りを印したのである。彼よ
り前の，時代音楽の魅力は理性と空想の数学的な躍動によるものだと一般に広
く言われて来た。彼の時代以来殆んどの理論家達は例えぱ倍音の法則に類した
音響学的法則を通じて音楽の秘密を発見しようと試みつづげている。
　ピタゴラスの名前は相も変らず大多数の音響学教科書で重要な役割を演じて
いるが，ピタゴラス主義の連続として近代音響科学を考察することは異なる二
つの思想を同列におくことになるであろ㌦
六
　今ここに描写してきた史的背景とは逆に，作曲者の観点から数学の役割を考
えてみよう・ピタゴラスの弦は常に耳よりも心に響き訴えるものであるから，
作曲者は音楽を作曲する際殆んど直接にはピタゴラスの比率を念頭に置くこと
はなかったというのが偽らざる事実である。その評価に於て，ピタゴラスの比
率は余りにも単純であると思われる。従って無意識に適用されたとしても，或
いは原理として適用されたとしても，ピタゴラスの比率はまったく表には現れ
てこないように思える。事柄を引っ繰り返せぱ，いつも作曲者達は曲を創り上
げた後になってはじめてその数学的在根底に気づくのである。
　作曲老達の殆んどが，音楽という溝築物の骨組の中に数学的秩序が存在する
のに気付かないでいたのは西洋の歴史の中で二，三世紀の間であった。作曲者
達は真剣に古代の数学法則と新しい音楽の創造との間にあるであろう共通点を
発見しようと努力をしてきた。こうした努力は愈々名状し難いものになってゆ
くが，問題は依然として未解決のまま残されている。作曲に際して有効な数学
酌手引はたいものであろか？
　こうした間題にはっきりと答えようとしている作曲者達の集りの中の一つは
連続主義論老達である。彼らの十二音程体系は調和音階（ピアノの一っのC音
から次のC音までの全音と半音の全部）の十二音程と同等淀調和とメロディー
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の上に立ったものである。連続主義はほぽ50年前Amold　Schoenbergが創
り出したものであった。彼はそのやり方を無調音楽，調子をもたない音楽の為
の統一的手法として考えていた。以来発展させられてきたこの技法では，作曲
の基本として使用されている特別なある順序に，十二の音程は並べられてい
る。そしてこの一違の音程は或る一連の数に書き表わすことが出来るのである
　最近の作品は連続主義者達がいかにはげしく変化しているかを明確に指し示
している。Ernst　Krenekの作品Sestinaにそれを見ることが出来る。この作
品は調子ぱかりでなくリズムと音の濃度（勝手に与えた瞬問に，数個の楽器が
奏される）もまた次々と決められているものである。音楽におげる数的関係
への不服従の奥型であるぱかりか，自由解放の確固たる宣言でもあるのだ。
Krenekが記した詩の一節には見よ，“数の従属から解き放たれたものを”と
いう一句が述べられている。
　しかしながら，大低の場合，音楽の底流には，数学が魅惑的にちらちらとし
ている。それは掘えられそうで実は擾え得ない水の精の，作曲老へ投げかける
深いまなざしである。この水の精の存在は，他の芸術と同様音楽がある種の秩
序に基づいてるに違いないという強固な信念のみが理解し得るのであ肌
　水の精の魅力を想えぱ，十七世紀におげるドイツの数学者であり，自称音楽
辞奥執筆著と言うAthanasius　Kircherが，作曲者が使用したいと思った調子，
リズム，テソポを直ちに数の組合せで指示し得る作曲器械を作ったというが，
別に奇想天外とも言えないであろう。（誰もそのようなものを欲しがるとは思え
ない。）Mazart，亘aydon，Hande1や他の作曲者達がさいころを投げて作曲した
と言っても皮肉ではないと考えるのは，礼に失したことではないだろうか？
　Krenek，KarIheinz　Stockhausen，Milton　Babbitt，Pierre　Boulezといっ
た同時代の作曲老達が何故数学的な関係に我を忘れたのか，私達はそれを理解
出来るだろうか？　亦私達は計算機が創り出す音楽をどの様な心で迎え入れる
べきだろうか？
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